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A MONSIEUR ÉMILE BURNOUF 


Monsieur, 


Lorsque vous dirigiez l’École Française à Athènes, vous m'avez secondé de la 
manière la plus bienveillante et la plus efficace dans l’accomplissement de la mission 
que m’avait donnée Monsieur le Ministre de l’Instruction publique d’étudier la 
musique de la Grèce dans ses chants religieux et ses mélodies populaires. Depuis que 
je me suis livré à ces études, vous m’avez constamment prouvé, en m’aidant de vos 
encouragements et de vos lumières, que vous vous intéressiez à mes travaux. 

Permettez-moi aujourd’hui de vous dédier ce recueil ; veuillez accepter ce 
témoignage de ma vive reconnaissance et de mon respectueux dévouement. 


L. A. Eourgault-Ducoudray. 




PRÉFACE 


Ce recueil ne contient pas , à beaucoup près , tous les chants populaires que nous 
avons rapportés de notre mission en Grèce et en Orient . Le nombre considérable d'airs 
de toute espèce que nous avons recueillis pendant un voyage de quatre mois nous met en 
droit de considérer l’Orient comme une mine musicale inépuisable. 

Ce premier volume renferme presque toutes les mélodies populaires que nous avons 
recueillies à Smyrne , et quelques-unes seulement de celles que nous avons recueillies à 
Athènes. Il ne contient aucune des chansons populaires que nous avons notées à Constan- 
tinople , ni aucun des nombreux airs de danse que nous avons recueillis à Constantinople , 
à Smyrne, à Athènes et à Mégare . 

Aucune des mélodies qui composent ce recueil n avait encore été écrite (1). Nous 
avons dû recourir à l’obligeance des personnes qui les avaient dans la mémoire , pour 
pouvoir les fixer par l’écriture. Parmi elles , il doit y en avoir de fort anciennes ; on sait 
combien certains airs préférés, qui sont l’expression juste du tempérament de certaines 
races, se perpétuent par la tradition et le souvenir. Il nous est impossible d’en fixer la 
date, meme approximativement. Tout ce que nous pouvons constater , c’est que la plupart 
de ces airs, même en supposant (ce qui n’est pas prouvé) qu’ils ne soient pas très anciens , 
sont construits d’après les principes des gammes antiques. On retrouve en Occident V appli- 
cation de ces gammes dans les mélodies du Plain-Chant ; mais ces dernières, privées 
aujourd’hui de leur rythme et de leur caractère primitifs , ressemblent à des momies , si on 
les compare aux mélodies vivantes de l'Orient. 


( 1 ) Il faut en excepter trois aue nous avons trouvées écrites en notation orientale et que nous avons traduites en 
notation européenne. 




Les mélodies que nous avons recueillies se distinguent par la souplesse de leurs 
contours mélodiques et V indépendance de leur allure. Elles sont non moins frappantes au 
point de vue des rythmes qu'au point de vue des modes. Très souvent , pour traduire ces 
rythmes par récriture , nous avons du, dans le même air, entremêler des mesures diffé- 
rentes. Ces rythmes , quoique irréguliers, sont naturels ; ils tirent, de leur irrégularité même, 
quelque chose de plus expressif et de plus saisissant. Leur existence est si intimement 
liée à celle de la pensée musicale, que celle-ci perdrait tout son caractère et tout son 
charme, si on tentait de les ramener à V unité de mesure consacrée dans Vart européen . 

Nous nous sommes attaché, en notant chaque air, h le reproduire tel que nous Ventent 
dions, à le photographier pour ainsi dire, respectant en lui tout ce qui rompait avec les 
habitudes de la musique européenne, tant au point de vue de la régularité rythmique que 
sous le rapport de la constitution modale. Nous avons eu la chance de rencontrer , dans 
le cours de notre voyage, des personnes dont V obligeance a singulièrement facilité une 
tâche que leur excellente mémoire et leur heureuse organisation musicale nous permet- 
taient d’ accomplir avec sécurité. Tout notre travail s’est borné, d’abord, à écrire le plus 
exactement possible les mélodies qu’on nous chantait, ensuite , à les harmoniser. Nous nous 
sommes imposé pour loi de ne jamais toucher à la mélodie pour les besoins de l’harmonie; 
au contraire, nous avons fait obéir l’harmonie à la mélodie, nous efforçant de conserver 
dans nos accompagnements le caractère du mode auquel la mélodie appartenait. Si l’on 
retranchait de ce recueil les accompagnements et quelques-unes des ritournelles, il resterait 
purement et simplement la reproduction fidèle de ce que nous avons entendu . 

Dans notre travail d’harmonisation, nous ne nous sommes interdit systématiquement 
l’emploi d’aucun accord. Les seules harmonies que nous ayons proscrites sont celles dont 
le caractère nous paraissait contrarier l’impression modale engendrée par la mélodie qu’il 
s’agissait d’ harmoniser. Nos efforts ont eu pour but d’élargir le cercle des modalités dans 
la musique polyphonique, et non de restreindre les ressources de l’harmonie moderne. 
Nous ne pouvions nous laisser enchaîner par les règles du passé dans une ten tative qui 
leur échappe; si elle doit trouver des imitateurs , c’est une sanction que l’avenir seul lui 
réserve. 

Puissions-nous avoir réussi à démontrer ce qu'il y a de fécond dans l’application de 



la polyphonie aux gammes orientales ! La musique de V Orient , immobilisée jusqu ici 
par l'emploi exclusif de la mélodie , s'élancerait alors dans la carrière nouvelle que la 
polyphonie lui ouvre ; — la musique occidentale polyphonique, confinée dans l'emploi 
exclusif de deux modes, le majeur et le mineur, pourrait sortir enfin de sa longue réclu- 
sion. Le fruit de cet élargissement serait de fournir aux musiciens occidentaux des res- 
sources d'expression toutes nouvelles et des couleurs qui ne se sont pas encore rencontrées 
sur la palette musicale. 

Nous avons cru devoir joindre à cette préface une introduction contenant un exposé 
de la formation des gammes diatoniques et un aperçu de l'emploi de ces gammes dans 
la musique antique, dans le plain-chant, dans la musique ecclésiastique grecque et dans 
les chants populaires de l'Orient. Bien que notre publication ait un caractère plutôt esthé- 
tique que théorique , cependant il n'est peut être pas sans intérêt pour le lecteur en quête 
d'impressions musicales nouvelles, de découvrir les lois en vertu desquelles ces impressions 
sont produites. Pour lui faciliter ce travail , nous avons fait suivre chacune des mélodies 
de ce recueil de quelques observations qui l'aideront, tantôt à reconnaître dans les faits 
particuliers une application des principes généraux formulés dans l'Introduction , tantôt 
à signaler les exceptions faites à ces principes. 

Les explications théoriques que nous donnons résultent de l'observation des faits. 
La lecture de plusieurs livres , et notamment du premier volume de l'ouvrage de M. Gevaert 
(Histoire et Théorie de la Musique de l’Antiquité), a été pour nous un auxiliaire fort utile. 
Nous nous sommes aussi aidé des conseils précieux de deux musicologues français : 
MM. Emile Ruelle et Potier de La laine. 

Avant de terminer, nous remercions les personnes qui , pendant notre voyage, ont 
bien voulu s'associer à nos études. Sans l'obligeance avec laquelle elles nous ont laissé 
puiser dans leur mémoire, nous n'aurions pu réunir les éléments de ce recueil, ou chacune 
d'elles peut revendiquer sa part de collaboration. Aussi avons-nous mis, en tète de chaque 
mélodie, le nom de la personne de la bouche de qui nous l'avons recueillie , et V indication 
du lieu ou nous l'avons notée. 

Paris , le 31 juillet 1876 . 


L. A. Bourgàult-Ducoudray. 




INTRODUCTION 


DE LA FORMATION DES GAMMES DIATONIQUES 


Pour comprendre la formation des douze gammes diatoniques, il faut avant tout 
e rendre compte de la composition de la quarte. 

Toute quarte juste (1) est composée de deux tons et un demi-ton , par exemple : 



Le demi-ton peut occuper dans la quarte trois positions différentes. 

Il peut être au commencement ; ce sera la première espèce de quarte : 



% 


Il peut être à la fin ; ce sera la seconde espèce de quarte : 



Il peut être au milieu; ce sera la troisième espèce de quarte : 



% 


(1) 11 est question ici du genre diatonique . 
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Toute gamme diatonique se compose de deux quartes justes , plus un ton . 

Avec deux quartes de première espèce , séparées par un ton complémentaire , on 
forme cette première octave : 




ton 

complémentaire 




% 



Avec deux quartes de troisième espèce , séparées par un ton complémentaire . on 
forme cette seconde octave : 


ton 



Avec deux quartes de seconde espèce , séparées par un ton complémentaire , on 
forme cette troisième octave : 


ton 



Ce« trois octaves, basées sur les trois espèces de quarte, peuvent être appelées 
octaves génératrices , car ce sont les éléments qui les composent qui servent à former 
toutes les gammes. 

Dans chacune des trois octaves génératrices nous trouvons deux quartes de même 
espèce séparées par un ton complémentaire . Suivant qu’on associe le ton complémentaire 
à la quarte placée dans la partie inférieure de l’octave ou à celle placée dans la partie 
supérieure de l’octave, cette dernière se trouve divisée en quinte et quarte , ou en quarte 
et quinte; on a dans le premier cas : 
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dans le second, on aura : 



Considérons les trois octaves génératrices comme divisées en quarte et quinte , cela 
nous fournit les gammes suivantes : 



Intervertissons l’ordre de succession de la quarte et de la quinte dans chacune de 
ces gammes, nous obtiendrons trois nouvelles gammes : 



Nous voici déjà en possession de six gammes dont les trois premières (octaves 
génératrices) sont divisées en quarte et quinte , et les trois autres (gammes engendrées) 
sont divisées en quinte et quarte. 

Dans la gamme n° 1 (première octave génératrice) et dans la gamine l a (première 
gamme engendrée), le mi et le la conservent leur caractère respectif; dans les deux 
gammes, mi joue le rôle de dominante, et la celui de tonique. 
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Il en est de même du ré et du sol dans les gammes 2 et 2 a , de Y ut et du fa dans les 
gammes 3 et 3 a . De part et d’autre, fa et sol sont toniques, ré et ut sont dominantes. 

On peut donc formuler ce principe : les gammes qui ont la quarte à la base de 
V octave commencent par une dominante, et celles qui ont la quinte à la base de Voctave 
commencent par une tonique. 

iSi nous considérons maintenant les trois octaves génératrices comme divisées en 
quinte et quarte au lieu de l’être en quarte et quinte , nous aurons trois gammes 
semblables aux trois premières par la composition des intervalles, mais différentes par 
la coupe de Voctave . Ces trois nouvelles gammes ayant à la base de l’octave non 
plus la quarte , mais la quinte , commenceront non plus par une dominante , mais par 
une tonique : 



Ces trois gammes deviendront à leur tour génératrices de trois autres gammes 
qu’on obtiendra en intervertissant l’ordre de succession de la quinte et de la quarte . 
Les trois gammes ainsi obtenues auront la quarte à la base ; elles commenceront par 
les dominantes de leurs génératrices respectives. 
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On le voit, la seconde division des trois octaves génératrices en quinte et quarte 
fournit encore six gammes, qui, jointes aux six premières, donnent un total de douze 
gammes. 

Ici s'arrête la série des gammes diatoniques. 11 ne peut y en avoir que douze : car 
il n’y a que trois espèces de quarte; elles donnent naissance aux trois octaves généra- 
trices,, et, avec chacune de ces trois octaves, on ne peut former que quatre gammes. 
C’est ce que nous avons cherché à rendre visible dans les figures ci-dessous. 


A (1) GAMMES ENGENDRÉES PAR L’OCTAVE GÉNÉRATRICE BASÉE SUR LA PREMIÈRE ESPÈCE DE QUARTE 



IA GAMMES ENGENDRÉES PAR L'OCTAVE GÉNÉRATRICE BASÉE SUR LA TROISIÈME ESPÈCE DE QUARTE 



O GAMMES ENGENDRÉES PAR L’OCTAVE GÉNÉRATRICE BASÉE SUR LA DEUXIÈME ESPÈCE DE QUARTE 



Nous donnons, plus loin, le tableau des douze gammes diatoniques. Dans la série 
de gauche se trouvent les six gammes divisées en quarte et quinte (commençant par 
une dominante ); dans la série de droite, les six gammes divisées en quinte et quarte 
(commençant par une tonique). Ces douze échelles, qui diffèrent entre elles soit par la 


(1) Dans les figures A, B C, nous avons exprimé par des rondes les notes de l'octave génératrice. — 
Dans la figure A, l'octave mi-mi, divisée en quarte et quinte {mi la — ta mi), engendre une gamme divisée en 
quinte et quarte {la mi — mi la). La même octave, divisée en quinte et quarte (mi si ■— si mi), engendre une 
gamme divisée en quarte et quinte {si mi — mi si). — Dans la figure B, l’octave rè-re, divisée en quarte et quinte 
{ré sol — sol ré), engendre la gamme sol ré — ré sol; divisée en quinte et quarte {ré la — la ré), elle engendre 
la gamme la ré — ré la. — Dans la figure C, l’octave ut — ut, divisée en quarte et quinte \nt fa — fa ut), engendre 
la gamme fa ut — ut fa; divisée en quinte et quarte (v/ sol — sol ut), elle engendre la gamme sol ut ut sol.— 
Comme on le voit, chaque octave est toujours composée de deux quartes semblable » et d’un ton complémentaire 
i se trouve placé soit au milieu, soit au commencement, soit à la fin. 
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composition des intervalles, soit par la coupe de l’octave, constituent autant de modes 
doués de propriétés expressives particulières (1). Nous avons donné à toutes celles qui 
étaient usitées dans l’antiquité les noms des modes auxquels elles appartenaient. 


TABLEAU DES DOUZE GAMMES DIATOMIQUES 


Mode dorien 

arithmétique) 


(division ~wtzL 
igue)(*) ¥& 


zr 




phrygien 


Mode hypodorien 






in 


hypophrygien 


lydien 


tniccolydien 


locrien 
de Westphal 


Division de l'octave di 
sol inusitée dans l’an 
tiquité. 





hypolydien 


dorien 




(division harmonique)^ 




Division de l'octave de 
ré inusitée dans l’an- ~ 

tiquité. 


Division de ( l’octave 
d Vf inusitée dans 





77 ” 

(Gamme majeure renversée) 


V. 


~0 

(Gamme majeure) 


En examinant ce tableau, on voit que chacun des sept degrés de l’octave diatonique 
sert de base à une gamme. Toutes ces gammes admettent la double division arithmétique 
et harmonique , sauf deux : la gamme commençant par si ne peut se diviser que d’une 
seule manière, en quarte et quinte , car si- fa n’est pas une quinte juste; la gamme 
commençant par fa ne peut se diviser qu’en quinte et quarte , car l’intervalle fa-si 
n’est pas une quarte juste. Ce qui fait qu’au lieu de quatorze gammes, il ne peut y en 
avoir qim douze. 

Ainsi se trouve confirmé le principe énoncé plus haut. 


(1) Le caractère expressif d‘un mode dépend de Ja place qu’occupe le demi-ton dans ci.acune des deux 
quartes et de celle qu’occupe le Ion complementaire dans l’octave. Les gammes commençant par une dominante 
font naître une idée de suspension; celles commençant par une t< n : qu<>, une idée de repos. La constitution 
de ces differentes gamines entraîne pour chacune d’elles des combinaisons harmoniques spéciales, comme on 
peut le voir dans la suite de ce recueil. 

(2) Quand l’octave est partagée en quarte et quinte , cetle division s’appelle arithmétique ; «juand elle se 
divise en quint* - et quarte , cette divbion s’appelle harmonique. — Les archéologues ne sont pas d’accord sur la 
coupe de l’octave dorienne. Les uns la divisent en quarte et quinte, c’est /opinion de M. Gevaekt ; les autres, 
s’appuyant sur un texte du théoricien Gàudens, la partagent en quinte et quurie . .Nous avons représenté ici 
l’une et l’autiv division. 


GAMMES DIATONIQUES USITÉES CHEZ LES ANCIENS 


Sur ces douze modes diatoniques, sept surtout étaient usités dans l’antiquité : le 
dorien , Y hypodorien , le phrygien , Yhypo phrygien , le lydien , Y hypolydien et le mixo* 
lydien. Le mode appelé locrien , d’après Westphal, était moins souvent employé. La 
gamme génératrice de ce mode (5 e gamme de la série de droite du précédent tableau) 
était proscrite par les anciens théoriciens. Suivant M. Gevaert, on n’a commencé à en 
faire un usage fréquent que vers la fin du moyen âge. 

Notre gamme majeure ne faisait pas partie des octaves adoptées par les anciens. 
Mais, en vertu de l’existence des deux systèmes disjoint et conjoint dont la réunion 
formait le système immuable (1), ils pouvaient à volonté faire entendre dans la même 
mélodie le si naturel ou le si bémol. Or, en pratiquant le système conjoint dans l’octave 
hypolydienne , c’est-à-dire en y faisant entendre le si bémol , on obtient la gamme 
majeure . 



En faisant le si bémol dans la gamme lydienne , on produit la 6* gamme de la 
série de gauche du précédent tableau, ou la gamme majeure renversée (commençant 
par une dominante) : 



Il est inutile de montrer qu’il ne faut pas confondre le lydien (sans îe si bémol) 
avec notre gamme majeure , puisque le lydien se trouve dans la série des gammes divi- 
sées en quarte el en quinte (commençant par une dominante ), et le majeur dans la série 
des gammes divisées en quinte et quarte (commençant par une tonique). 


s 


(1) Voir les observations qui suivent la mélodie n° 4, 
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DES MODES DU PLAIN-CHANT COMPARÉS AVEC LES GAMMES DIATONIQUES 

USITÉES DANS L’ANTIQUITÉ 

Dans le plain-chant occidental, le nombre des modes a été réduit de douze à huit, 
divisés en quatre authentiques et quatre plagaux. 

Les échelles appartenant aux modes authentiques s’étendent d’une tonique à l’autre, 
située une octave au-dessus. Elles correspondent, par Yétendue et par la finale , aux 
gamines antiques dont le nom commence par la préposition hypo ... (1). 

Les échelles appartenant aux plagaux sont comprises entre deux dominantes . Elles 
correspondent, par Yétendue , aux gammes antiques dont le nom n’est pas pré- 
cédé de la préposition hypo...; mais elles en different par la finale. En effet, dans le 
plain-chant, chaque mode playal a la même finale que son authente . 11 en résulte que 
pour les huit modes du plain-chant il n’y a que quatre finales, c’est-à-dire quatre 
gammes. 

La première, celle du 1 er mode (authentique) et du 2 e mode (plagal), est la gamme 
diatonique basée sur la tonique ré , avec le si bémol: elle ne diffère en rien de la gamme 
hypodorienne transposée à la quinte inférieure (2). 

La seconde, celle du 3 e mode (authentique) et du 4 e mode (plagal), a pour base mi: 
c’est l’ancien mode dorien. 

La troisième, celle du 5 e mode (authentique) et du 6 e mode (plagal), est basée sur 
la tonique fa : c’est l’ancien hypolydien . Tantôt, dans les mélodies de ces deux modes, 
on rencontre le si naturel : c’est alors Yhypolydicn pur ; tantôt on rencontre le si bémol : 
c’est alors Yhypolydien ayant son quatrième degré altéré, ou la gamme majeure . 

La quatrième gamme, celle qui appartient au 7 e mode (authentique) et au 8 e mode 
(plagal), est basée sur la fondamentale sol (3) : c’est l’ancien hypophrygien (4). 


(I) Il faut excepter le 3 e mode grégorien (authentique), qui correspond à un mode antique dont le .nom 
n’est pas précédé de la préposition hypo... (le mode dorien). 

('2) Quelques mélodies du 1 er et du 2 e mode appartiennent à une gamme qui a pour tonique ré avec le si 
naturel (n° 3 de la série de droite du tableau des gammes diatoniques). Nous avons vu que ce mode n'a pas 
son équivalent dans la musique de l’antiquité. 

(3) Pour l’emploi du mot fondamentale y voir la note qui se trouve à la fin des observations sur la 
mélodie n° 6 (p. 18). 

(4) M. Gevaert considère comme des mélodies phrygiennes (se terminant sur la dominante) les mélodies 
du 7 e et du S® mode, appartenant à la gamme de sot avec si bémol , et comme des mélodies mixolydiennes , les 
mélodies du 4 e mode appartenant à la gamme de mi avec si bémol. Les unes et les autres se trouveraient ainsi 
déguisées par une transposition à la quarte supérieure . 


RAPPROCHEMENT ENTRE LES MODES DE LA MUSIQUE ECCLÉSIASTIQUE 
GRECQUE ET LES MODES DIATONIQUES ANTIQUES 


Dans la musique ecclésiastique grecque , les modes maîtres (authentiques) et les 
plagaux diffèrent, non seulement par V étendue, mais par la finale . La théorie byzantine 
reconnaît pour ses différentes échelles non pas quatre, mais sept finales différentes. Si 
l’on fait abstraction des intervalles de trois quarts et de cinq quarts de ton qui colorent 
la plupart d’entre elles (1), et si on les ramène au diatonique pur, on retrouve dans les 
gammes des modes byzantins les sept octaves diatoniques usitées dans l’antiquité. 

On reconnaît l’octave hypodorienne dans les mélodies du 1er mode, ordinairement 
transposées à la quinte inférieure et dans un certain nombre de mélodies du 1 er mode 
plagal, — l’octave hypophrygienne dans la variété du 4 e mode qui a sol pour base (variété 
à-pa) (2), — l’octave hypolydienne (ayant le quatrième degré altéré par un bémol), dans 
le 3 e mode, et dans le 3" mode plagal avec fa pour base, — l’octave dorienne , dans cette 
variété du 4 a mode, appelée Xiyn oç, — l’octave phrygienne dans un grand nombre de 
mélodies du 1 er mode plagal, et dans cette variété du 4 e mode qui a ré pour base (3j, — 
l’octave lydienne dans le 4 e mode plagal (4), — enfin l’octave mixolydienne dans le 
3 e mode plagal avec si pour base (mode grave). 

La musique byzantine possède en outre deux autres modes dont les gammes 
n’appartiennent pas au genre diatonique: le 2 e moée, dont l’échelle appartient au 
genre semi-chromatique et le 2 e mode plagal, dont l’échelle est chromatique. 

Nous dirons quelques mots de cette dernière échelle qui est, non seulement 
usitée dans la musique ecclésiastique, mais très fréquemment employée dans les 
chants populaires orientaux, surtout en Turquie. On en trouvera plusieurs exemples 
dans ce recueil. 


(1) Voir nos Éludes sur la musique ecclésiastique grecque (chez Hachette, libraire-éditeur, à Paris). 

(2) D’après les mélodies ecclésiastiques que nous connaissons, le 4 e mode plagal (variété £'/(«), semblable 
au mode hypophrggien par la composition des intervalles, en diffère par la coupe de l’octave. Il semble 
admettre, non pas la division hypophrygienne en quinte et quarte , mais la division en quarte et quinte propre 
à la gamme majeure renversée. S’il en est ainsi dans tous les cas, notre assimilation est vraie entre les deux 
octaves, mais non entre les deux modes. 

(3) Les mélodies de ce mode apparaissent non transposées, tandis que celles appartenant au 1 er mode 
plagal le sont généralement à la quarte ou à la quinte supérieures. 

(4) Nous ferons encore ici une restriction. En assimilant l'échelle du 4 “ mode plagal à l’octave lydienne , 
nous devons ajouter que nous ne sommes pas certain que la coupe de Eoctave soit la même dans les deux modes. 
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DU CHROMATIQUE ORIENTAL 


L’échelle que nous désignerons du nom de chromatique oriental consiste dan 
une succession de quartes chromatiques (1) semblables entre elles, séparées par un ton 
complémentaire : 



11 s’ensuit que la base de chaque quarte devient la base d’une octave com- 
posée de deux quartes semblables séparées par un ton complémentaire. Naturel- 
lement toutes ces octaves sont semblables entre elles par la composition des 
intervalles : 



Dans chaque octave la quarte doit être à la base, et la quinte ( ton complé- 
mentaire associé à la quarte) dans la partie supérieure. Ce qui équivaut à dire que 
la gamme renfermée dans les limites de chaque octave commence par une dominante , 
exemple : 



Si nous comparons la gamme chromatique orientale avec la gamme mineure 
européenne, nous verrons qu’elle en diffère par la parfaite conformité de ses deux 
quartes entre elles, et par l’ordre dans lequel la quarte et la quinte s’y succèdent : 


(1) Il y avait dans l’antiquité trois espèces de quartes chromatiques. Celle dont il est fait usage dans le 
chromatique oriental moderne, se compose de deux demi-tons séparés par un trihémiton (intervalle d’un ton et 
demi) : c’est la quarte appelée par les anciens théoriciens quarte chromatique de seconde espèce. 

(2) Cette succession peut se prolonger au grave et à l’aigu au delà des limites assignées à cet exemple. 
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Chromatique oriental 



Gamme mineure 


Le ciiromcitique oriental , ayant la quarte à la base de l’octave, commence pai 
une dominante , tandis que la gamme mineure , ayant la quinte à la base de l’octave, 
commence par une tonique. 

La composition du chromatique oriental est parfaitement régulière. Sa gamme 
est formée, comme les trois octaves génératrices diatoniques , de deux quartes sem- 
blables la , si bémol , ut dièse , ré — ww’, fa , so/ dièse, la , séparées par un ftw complé- 
mentaire. — La gamme mineure, au contraire, est une hybride provenant de la réunion 
dans la même octave de deux quartes dissemblables. La quarte d’en haut, /a, si bémol , 
ut dièse , est une quarte chromatique ; celle d’en bas, ww’, /a, so/, /a, est une quarte 
diatonique de première espèce (quarte qui entre dans la composition des gammes 
hypodorienne et dorienne). Si l’on donne à la gamme mineure une quarte supérieure 
semblable à la quarte inférieure, on obtient la gamme hypodorienne : 



si on lui donnait une quarte inférieure semblable à sa quarte supérieure, on obtiendrait 
la gamme suivante : 



qui n’est autre chose que la gamme chromatique orientale ayant la quinte placée dans 
la partie inférieure de l’octave ou basée sur la tonique. Cette gamme existe en Orient, 
où nous l’avons rencontrée quelquefois (1), mais beaucoup moins fréquemment que 
sa génératrice basée sur la dominante. Cette dernière s’y rencontre pour ainsi dire 
à chaque pas. 


(1) Yoir la Mélodie n° 29. 


Nous avons cru découvrir une certaine affinité entre le chromatique oriental (basé 
Bar la dominante) et le lydien diatonique. Faudrait-il voir dans le chromatique oriental 
une gamme lydienne ayant son second et son sixième degré abaissés par un bémol ? 
Nous laissons à des personnes plus compétentes que nous l’honneur de décider cette 
intéressante question. 

DES MODES ANTIQUES ENCORE USITÉS DANS LES CHANTS POPULAIRES 

DE L’ORIENT 

On trouve en Grèce et surtout en Turquie d’innombrables éenantillons du chro- 
matique oriental . On y entend un très petit nombre de mélodies dans le mode mineur (1). 
En revanche V hypodorien, qui ne diffère du mineur européen que par l’absence de la note 
sensible , est un mode très usité dans les mélodies populaires de la Grèce. Nous avons 
rencontré aussi assez fréquemment le dorien , le phrygien, Yhypophrygien (2) et le 
mixolydien. Les mélodies mixolydiennes que nous avons rapportées confirment l’opi- 
nion de M. Gevaert, qui range le mode mixolydien parmi les harmonies phrygiennes 
et considère sa gamme comme une gamme de sol (avec fa naturel ), commençant 
et finissant sur la médiante si. Nous n’avons trouvé aucun exemple de la gamme 
de si divisée en quarte et quinte (3). Vhypolydien est d’un usage très répandu; 
il se produit le plus souvent avec l’altération du quatrième degré et dans ce cas 
se confond avec le majeur européen. — Quant au lydien , nous l’avons généralement 
trouvé sous une forme irrégulière, soit qu’il fût accouplé, dans le même air, 
avec un autre mode, soit qu’il se produisit dans un genre mélangé de diatonique 
et de chromatique . 

GAMMES HYBRIDES 

Il n’est pas rare de rencontrer en Orient des mélodies construites avec des 
gammes composées de l’association de quartes appartenant à des modes ou à des 
genres différents. Ces hybrides n’ont rien de choquant pour l’oreille, qui les accepte 
très volontiers, — notre gamme mineure n’est elle-même qu’une hybride 3 — mais 
elles sont parfois fort difficiles à classer. 

Nous avons tenté de déterminer le mode auquel appartient chacune des mélodies 
de ce recueil, bien que ce travail fût assez scabreux pour quelques-unes d’entre elles. 
Toutes les fois que, pour classer une mélodie, nous avons éprouvé un doute, nous 
sommes sorti d’embarras en proposant la solution la plus conforme au sentiment 
qui nous avait guidé en l’harmonisant. 


(1) La plupart de celles qu’on rencontre ont une couleur italienne plus ou moins marquée. 

(2) Il n’y a pas, dans ce recueil, de mélodie appartenant au mode hypophrygien proprement dit; mais 
nous en possédons d’assez nombreux échantillons parmi les mélodies et les airs de danse que nous comptons 
publier plus tard, si le public fait bon accueil à cette première publication. 

13) Yoir la 4 e gamme de la série de gauche du tableau des gammes diatoniques, p. 16, 
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NOTE DU TRADUCTEUR 


En lisant les mélodies qui composent ce recueil, on se demandera pourquoi la traduction des- 
tinée à être chantée a été faite en italien plutôt qu’en français. La réponse est bien simple : il y a 
plus d’analogie entre la poésie italienne et la poésie grecque moderne qu’entre celle-ci et la fran- 
çaise; certaines images, certaines tournures de phrase que l’on trouverait à juste titre, les unes 
trop naïves, les autres trop crues, dans notre idiome, gardent impunément dans le vers italien le 
sens et la saveur de l’original. 

Le lecteur pourra parfois s’étonner de rencontrer parmi les vers qui composent une même 
strophe, un vers d’un mètre différent. Il eût été facile de faire disparaître cette irrégularité; mais 
voulant respecter le plus scrupuleusement possible le texte original et la mélodie, j’ai mieux aimé 
glisser un vers irrégulier que d’altérer le sens de ce texte ou d’obliger le musicien à modifier, même 
d’une manière peu sensible, l’allure de cette mélodie. J'ai cru inutile de mettre en note le vers juste 
qui, pour le lecteur, sinon pour le chanteur, devrait être substitué au vers moins régulier. On le 
devinera aisément, surtout quand il suffit de remplacer, par exemple, le mot a more, de trois syllabes, 
par celui d’a mor qui n’en a que deux. On sait que l’un et l’autre s’emploient indistinctement dans la 
poésie italienne. 

Outre la traduction en vers italiens adaptée à la musique, le lecteur trouvera une version litté- 
rale des paroles grecques en prose française; même sans savoir le grec moderne, il pourra se faire 
ainsi une idée exacte de cette poésie populaire. 

Je dois adresser mes sincères remerciements à MM. Cassiotis et Hodji, qui ont bien voulu me 
donner le sens précis du texte grec et faciliter ainsi ma tâche. 

A. de Lauzières. 

Nous nous associons à M. de Lauzières pour donner un témoignage de reconnaissance à 
MM. Cassiotis et Hodji. Si nous pouvons nous flatter de présenter au public un texte grec correct, 
nous le devons en grande partie à leur obligeante collaboration. 

Nous remercions non moins vivement M. Émile Legrand d’avoir bien voulu concourir à la re^ 
vision du texte grec et à la correction des épreuves. 

Pour qu’il n’y ait aucun doute dans l’esprit du lecteur, nous indiquerons ici la signification de 
quelques signes employés dans le courant de l’ouvrage. 

= Ce signe, qu’on trouvera quelquefois dans le texte grec après ou devant une syllabe, indique 
un mot tronqué. En Grèce, les chanteurs populaires ne se font aucun scrupule de couper un mot 
en deux pour satisfaire aux exigences de la phrase musicale. 



— 24 — 


< ]> Cette sorte de parenthèse est employée uniquement dans la traduction française. Les 
mots quelle encadre ont été ajoutés par le traducteur, quand il y avait nécessité de le faire, et ne 
figurent pas dans le texte grec. 

[ ] Nous nous sommes servi des crochets dans le texte grec, toutes les fois qu’une phrase ou 
un mot formait ènifQtyy.*. Nous avons mis en caractères italiques, dans le texte italien et dans la 
traduction française, tous les passages correspondants. 

On appelait iniyOîyvK dans l’antiquité, et l’on appelle yvpiauu en grec moderne, une phrase ou un 
mot surajouté qui s’intercale soit à la fin, soit au milieu d’un vers, et qui ne compte pour rien dans 
la quantité. L’ètt iffcyux, quand il se compose d’un vers entier ou de plusieurs vers intercalés entre 
les couplets, n’est autre chose qu’un refrain. — Le plus souvent, on l’emploie comme une sorte de 
rallonge, toutes les fois que le mètre poétique serait trop court pour la phrase musicale. Grâce à ce 
moyen très souvent usité en Orient dans les productions populaires, rien de plus facile que de faire 
cadrer la forme d’une mélodie avec celle du vers auquel on veut l’adapter. Quelque primitif que soit 
un pareil procédé, il est assurément très préférable à ces maladroites répétitions de mots dont on 
trouve maint exemple dans certaines productions savantes de l’Art européen. Il explique comment 
le rythme et la forme des mélodies orientales ont une variété infinie, tandis que la coupe vers des 
destinés à être chantés se ramène à un très petit nombre de types à peu près invariables. 

La forme poétique la plus usitée pour le« chansons populaires en Orient est le distique. Chaque 
distique se compose de deux vers de quinze syllabes. Tantôt il y a un distique entier pour un cou-» 
plet; tantôt, quand la mélodie est plus courte, ou s’il y a un h dfQeyuu, le premier vers du distique 
forme à lui seul un premier couplet et le second vers forme un second couplet. 

Dans les distiques que nous avons recueillis, le vers de quinze syllabes est construit de deux 
manières différentes. Tantôt il équivaut à deux vers français, dont le premier, composé de huit 
syllabes, serait féminin, et le second, composé de sept syllabes, serait masculin. Tantôt il équivaut 
à deux vers, dont le premier, de huit syllabes, serait masculin, et le second, de sept syllabes, serait 
féminin. 

Sur un même air, on pourra chanter n’importe quel distique, pourvu que sa construction 
rythmique soit conforme à celle du distique sur lequel la musique a été faite. 11 va sans dire que 
nous ne parlons ici que de la convenance prosodique ; si l’on employait un pareil procédé sans dis- 
cernement, il en résulterait, au point de vue du sens, des accouplements monstrueux entre la 
musique et les paroles. 

Nous avons indiqué dans le courant de cet ouvrage quelques-uns des cas où l’on peut adapter 
les mêmes paroles à des airs différents, afin de mieux faire comprendre le mécanisme des rythmes 
divers usités dans la composition des distiques grecs. Nous avons cru inutile de les indiquer tous, 
une fois le lecteur mis -sur la voie, il pourra facilement reconnaître quand ces mutations sont pos- 
sibles. 


L. A. Bourgault-Ducoudray. 
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Allons! dors ina fille, et moi je te donnerai la < ville d > Alexandrie en sucre, le Caire en riz et Constanti- 
nople pour que tu y règnes pendant trois années. 

Cette mélodie appartient à la gamme chromatique orientale dont nous avons donné la formation 1 1} . Son am- 
bifus dépasse la finale ré d'une note au grave, et descend à l’ut naturel. Si la mélodie qui s’élève d'une sixte 
au-dessus de sa finale s'étendait jusqu à l'octave au-dessus , l'ui de l’octave supérieure serait dièse, confor- 
mément au principe qui préside à la construction de cette échelle . Grâce à la présence de /’ut naturel et à 
l'absence de /’ut dièse, la partie de l'échelle qui apparaît dans cette mélodie ne diffère en rien. quant à fa 
composition des intervalles , de notre gamme de sol mineur; seulement la terminaison , au lieu de se faire sur 
la tonique, a lieu sur la dominante. 

1 * 1 Iiifiodiution 20. 
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un instant (le 1 bonheur. 


Cri U* mélodie appartient à ta même gamme que la précédente; son ambitus , s devant plus haut , nous dé- 
couvre une partie de V échelle qui n apparaissait pas dans la mélodie n°i. Nous n avons plus ici l ut de t octave 
inférieure qui était naturel dans cette dernière; mais nous trouvons / ut de l octave supérieure qui est dièse , 

con formément à la loi de formation du chromât njne orientai. 

Remarquons une irrégularité. Le nu de V octave supérieure qui « dans la première phrase où il se pi ésente, est 
naturel .conformément à la construction de l'échelle, apparaît bémol, au commencement de la phrase suivante 
(jjuà ). Cela vient de ce. que. dans cette phrase, la mélodie ne s’élevant pas jusqu'au fa, le lut subit lai- 

traction du ré et se fait bémol, comme dans V octave inférieure . 
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Ce monde, < 
Si (u aimes 


est Ja Turquie, ce n’est pas la Grèce, ah! mon Hélène! ah! ma chérie et mon enfant gâtée! 
quelqu’une ici, elle na pas confiance en toi, ah! mon Hélène! ah! ma chérie et mon enfant gâtée 


Cette mélodie est dans le mode majeur européen. 
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Puisse- je me suspendre à tes lèvres qui sont parfumées de muse, et qui m’ont fait, sans regret, perdre la raison! 


Indépendamment des gammes dont le point de départ et la composition d 9 intervalles variaient dans chacun 
des sept modes , les anciens concevaient des échelles fixes auxquelles ils donnaient le nom de système. Au nom- 
bre de ces différents systèmes , il faut compter le grand système parfait ou disjoint et le petit système parfait 
ou conjoint. t 1 ) 


SYSTÈME DISJOINT. 




Ton 
disjonotif. 


Ton 

dis mur (if. 


77 


TT 


77 


77 


O 


77 




77 




SYSTÈME CONJOINT. 



On voit en quoi différaient ces deux systèmes. Dans le système conjoint, le tétracorde^ 1 ] supérieur se 
greffait sur le la , dernière note du tétracorde précédent. Dans le système disjoint , les deux tétracordes pla- 
cés au centre de l’échelle étaient séparés (disjoints) par un intervalle d’un ton: la, si. 

On appelait système immuable l’échelle qui réunissait a la fois les deux tétracordes caractéristiques du 
système conjoint et du système disjoint. 


T« f r a c o r d o conjoint. 


SYSTEME JM Ml WH 




Ton 

dis jonc! if. 










dis jonotif. 


Totraeordo disjoint. 


La coexistence de ces deux tétracordes sur le même instrument faisait qu’on pouvait employer alterna- 
tivement dans le meme air le si naturel et le si bémol. Nous en trouvons un exemple dans la mélodie n°4. 

La première phrase de cette mélodie présente une application du système conjoint ; dans cette phrase ta est 
la tonique d'une gamme hypolvdienne dont le quatrième degré si est altéré par un bémol. 



Dans la seconde phrase apparaît le système disjoint avec le si naturel. Lu mélodie change de mode et de 
ton. La note fa qui tont- 'a -l’heure jouait le rôle de tonique devient le septième degré d'une gamme basée sur 
la dominante sol et ayant pour tonique ut. C’est la gamme majeure renversée ou, si l’on veut , la gamme ly- 
dienne avec si bémol, transposée à la quinte supérieure . 



( 1 ) Voir le livre do M 1 ' Cotaorf HISTOIRE ET THÉORIE DE LÀ Mt SI{HE DE L ASTIQI ITÊ. I.p.lOf*. 

( 2 ) Dans l'antiquité, on donnait lo nom do trtracordr à la quart/- do première espèce ( quart r ayant Jo dr mi-tou an i*rave}. 
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Pleurez, mes yeux, pleurez, pleurez jusqu'à en mourir, parceque vous verrez une séparation, pleurez jus- 
qu’à ce que vous soyez las! 


AUTRES DISTIQUES S’ADAPTANT AU MEME AIR. 

Ayowua jxe, irou^àxt jxou, iz&ç [x’àya'iroùceç apeura* 
tou xoctxou "Xoyux jjly]v àxoüç,jxov’ t^v xapOuiv cou ’pcdta. 

Aime -moi, mon petit oiseau, comme tu m'aimais autrefois; n’écoute pas les propos du monde, n inter- 
roge que ton cœur. 

Ayaira jxe xal p/i]v Ôapprjç tt&ç etvai a|xapna* 

Y) xo),acnç gttou "kaCkovv àvai jxuGo’Xoyia. 

Aime-moi et ne crois pas que ce soit un crime; l’enfer dont on parle, c’est de la mythologie. 

AyaTrajxe va c aya-irû, tcou’Xi jxou,’|X7ruTTe|JLjX£va 
cacTc va Tràp’ o IP.àcTY)ç j xaç arro touç 5uo tov eva. 

Aime-moi comme je taime, mon <bel> oiseau, et sois fidèle, jusqu a ce que le Créateur prenne l un de nous deux. 

AUTRES PAROLES ITALIENNES S’ADAPTANT AU MÊME AIR. 

Un tempo fu, { bis.) 

Ma non è più, 

Aimello, ch io t’amava! (bis) 

Sul tuo sentier, (bis.) 

Per te veder, 

Allor anch’ io passava! (bis.) 


Cette mélodie est un joli échantillon du mode hvpodorien l mineure sans note sensible K La note 

caractéristique du mode est ici le sol naturel, sur lequel la mélodie semble se complaire à revenir. 

Remarquez à la deuxième mesure de la partie de chant V intervalle mélodique de quarte (ré, la;. Cet in- 
tervalle, qui nous a plusieurs fois frappé dans les airs orientaux , est justement celui que fait la basse dans 
la cadence plagale. 

Nous avons employé cette cadence ici et dans presque tous les cas ou nous avions affaire à une mélodie 
hvpodorieniic. C’eût été un contre-sens que de produire dans une des parties accompagnantes un sol dièse, 
puisque c'est l'absence de la note sensible qui caractérise cette modalité. 

Au lieu de chiffrer la cadence de cette manière: nous l'avons chiffrée ainsi: - J' o . : z^ =rr 

remplaçant l'attraction de la note sensible absente par la double attraction qui résulte de la présence du si 
et du fa dans Raccord de sixte . 
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Ma petite rose blanche, de grâce! mon jasmin touffu, dis -moi, qui a jamais renoncé à l'amour, dame Marie, 
pour que j’y renonce aussi? 

Tes veux noirs, de grâce! quand il se tournent vers moi et me regardent, allument des flammes dans 
mon cœur, dame Marie, et je les sens pétiller. 


U échelle sur laquelle celle mélodie est construite , est formée de deux quartes qui s'enchaînent par conjonction; 
l'um\ celle qui est placée au bas de l'échelle, est une quarte de 3' espèce ( ayant le demi-ton au milieu K l'autre est 

une quarte de 2' espèce < ayant le demi-ton à la fin ) 


La quarte de 2 espèce forme le sommet de la gamme hvpolydienne ; la quarte de ,T espèce serf de base à 
l'octave plirvgienne. En ajoutant une note au grave de l'échelle figurée ci-dessus , on aurait une octave hv- 

pn!\ dienne (altérée) complète-. 
tare phrygienne: 


Si l'on ajoutait une note à l'aigu , on aurait Voc- 




Suivant nous , la mélodie qui nous occupe participe des deux modes. Dans la première partie du couplet 
oit le chant roule sur la quarte de 2 ' espèce ( si bémol, do, ré, mi bémol ». malgré la terminaison deux fois ré- 
pétée de la phrase sur V ut, mi bémol joue le rôle d'une tonique hvpolvdienne. Dans la seconde partie du 
couplet , oit le chant roule sur la quarte de 3 espèce < fa, sol, la bémol. si bémol», si bémol joue le rôle d'une 
fondamentale < 1 » phrygienne, et la finale fa le rôle d une dominante . 

Le contour mélodique de cette dernière phrase peut être comparé. pour son exquise élégance, aux li- 
gnes si gracieuses et si pures de la statuaire antique. 


( 1 ) > n)ls plions ;ri |,. fonéamnitafr d.* prêfému-e sm muf toniqur. pour désigner 1** quatrième degré de l'octave p/iryf/inntr. lequel *crt do h; 
a h, . t ,|i,| !U ‘ à oaiiso du caractère <u»|>oimF inhérent à c«Ue dernière gamme. 
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In petit oiseau, à l’aube, pleurait tristement, oh! combien profondément je t'aime! 

parceque son nul était loin et qu’on lui avait coupé les ailes. Oh! combien profondément je (aime! 

AH RE DISTIQUE S’ADAPTANT AU MÊME AIR. 

’Atto^e 0e v app-atcoGo) vàX0a> ç to [xa^aXà cou, 

[ €apeia ’ttou c> 'ayaTrci)!] 
va ’£a> tl Ôà jaôu xàjjiouve ta yeixovoTrouXà cou! 

[Bapeià ’ttoü c'àyaTrcaiJ 

Ce soir je veux rn armer et aller dans ton quartier, oh! combien profondément je t ’aime! 
pour voir ce que vont me faire tes petits voisins. Oh! combien profondément je t’aime! 

Suif iinbrunir mi voglioarmar, 

Andar nel tuo quartiere; 
d'amor ho grave il cor! 

Se i tuoi vicin Tosan vietar. 

Ben lo vorrei vedere! 

D'amor ho grave il cor ! 

Cette mélodie est dans le mode majeur européen . 
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res veux noirs son! noirs et doux. Qui leur a montré le chemin par lequel ils oui pénétré dans mon cœur? /A* 
grâce! de grâce ! 

Tes lèvres sont si routes; je voudrais les embrasser: mais le nectar en coule ef je crains de m enivrer. De grâce! de grime! 

A ITM K S PISTIQIKS S : ADAPTANT Al MK >1 K A I lï . < ’> 


Ta puaTaxia crou xi piaupa ç xov xaûp£ < 7rxr,v jjlyjv x à ’Syjç 
yiar’ àyaxcticrai àxVj aou xai spiva XY|ajjioveiç. [ Aaav, àp.àv.î] 

Ne regarde pas tes veux noirs dans la glace, parceque tu t aimerais toi-mème et tu in oublierais. De grâce! de gi ver! 

iNcllo specchio non mirarti; 

Ihdla si tj dei trovar. 

Cliej)otresti innamorarti, 

Ld a me non pin pensai*. Pie fit di me! 


n 

Kai xt exav’ o xaép.£voç xai p/eypà^ave <povta; 

Asv étfxoxoùaa xàveva, 5ev lçtXi]aa xàjxpia. 

Qu’ai-je fait, pauvre infortuné, pour (ju on me traite d assassin? Je n ai tué personne; je n ai embrassé aucune < femme > 

Clie mai feci, sciagurato! 

Che assassin mi cbiami tu? 
loin da me non fu svenato. 

Né baciata donna fu. 


ni 

KoupoçYjTav x'eota&rjxe Trouai [xou, tuou c> ’àyaTrouv 
x at Trou 'jueGujjiouv va rrs ’oéo \ xalç crxpaxatç ’ttoü TTcpTraxouv 
II est passé, mon oiseau Je temps où je t aimais, et où je désirais te rencontrer sur mon chemin. 

AIT MK S PAROLES ITALIENNES S'ADAPTANT AUX MÉLODIES N° 8 et N°T0J'^ 


1 

M ama an cor, belta fulgenle 
Corne tu m’amasti ail or; 
Ascollar non dei la gente, 
Solo interroga il tuo cor. 


M ama }>ur d’ a more eterno, 
Nè delitto sembri a te; 
T’assicuro che V infer no 
Un a favola sol é. 


M’ama pure corne io tamo. 
Mi o tes or o e sii fedel. 

Fin che all ultimo richiamo 
Un di noi n’andrà nel ciel. 


Cette mélodie appartient à nue gamme hybride dont la partie supérieure est empruntée an mode majeur et 
la partie inférieure au chromatique orientai. 



C'est la gamme majeure renversée , agent son 2 e degré altéré par un bémol; ou , si 'V on veut Ja gamme ly- 
dienne, avec le 7' et le 2 r degré altérés par un bémol, ( transposée à la seconde supérieure j ( 4 ) 

Nous avons rencontré plusieurs fois des mélodies de construction lydienne, ayant comme celle-ci la quarte 
inférieure chromatique. L existence de ces hybrides n'indique t elle pas une certaine affinité entre le Ly- 
dien antique et le Chromatique oriental? 


I. ) K<*s distiques I et U peuvent aussi si- chanter sur l;i mélodie n° fO. 

( *) Quand il se rencontre, dans les paroles dune mélodie, des mots formant £Tliq> G (voir K Introduction p. 24 . il sera nécessaire de les reproduira 

dans les distiques Supplémentaires, si Tou vent adapter res derniers à la musique. 

' ) La strophe n" / peut en mitre se chanter sur la mélodie n° 6 . II serait bon, dans ce cas, d’en modifier le IC’ vers de la façon suivante: Asvo/ta/e 

n n n t/ri la f/rnfr. 

\ ) Celle eclielle présente un exemple du renversement de la "anime appelée par AI 1 (iuVaert mode mixte d’ ilaaptmann. Voir à la pa^e 2 ÎMÎ de son livre: 

Htsf. el Th. do la imtsiifii" d<‘ /Un fit/ ni te, ( I. I ) . 
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De les yeux noirs, grâce , mon amante! coule l’eau de l'immortalité! 

Je ten ai demandé un peu, grâce , mon amante! et tu ne m en as pas donné à boire! 

AUTRE DISTIQUE S’ADAPTANT AU MÊME AIR. 

’HGe^a va xataXà&o, [yiàp apuiv. 1 ] ^’àyaTraç y] p.£ yeXaç, 
rj t o xàjjLvaç jj,£t £|j,£va, [yiàp a[xàvî] tov xai pov ao\j va Tiepvaç. 

Je voudrais comprendre, grâce, mon amante! si tu m aimes ou si tu te moques de moi, 
ou si tu agis ainsi avec moi, grâce, mon amante! pour passer le temps. 

Io saper vorrei se m’ami, deh! pietà! 

0 di me (bis.) ti vuoi beffar; 

0 se il fai sol perche brami... deh! pietà! 

(perche brami ) Divertirti e celiar. 


Nous trouvons dans cette mélodie un exemple de l'échelle de onze sons, usitée chez les anciens sous le nom 
de petit système partait ou système conjoint. 



On le voit , dans cette échelle le si de l'octave supérieure est bémol, le si de l’octave inférieure est naturel. 
C’est précisément ce qui apparaîtra dans la mélodie qui nous occupe , si on la transpose a la quinte infé- 
rieure. 

La présence du fa naturel ( si bémol, si on transpose la mélodie une quinte plus bas) donne à la première 
phrase un caractère hypodorien. Mais l’apparition du fa dièse ( si naturel, en transposant ) dans la seconde 
phrase , fait cesser cette impression . 

Entraîné par notre sentiment harmonique à considérer la finale la comme une dominante phrygienne, ay- 
ant pour fondamentale harmonique ré, nous avons fait entendre le fa dièse dans l’ accompagnement dès la 
première phrase, afin de donner plus d'unité à l’impression modale. 
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poujju tuoc po'jjji ira^Xia 
rum ba mm ba _ lia 


JJ*ou xou.ma, Lpoup ira poujji ira 

re _ me _ i*à , rum ba rum ba 




O 



Si je meurs, jetez-moi, roum ba,roum baba , dans les eaux profondes. 

Je ferai de mon corps un bateau, roum ba , roum baba, et de mes bras des avirons. 

AITHCS DIS TIQÏKS S'ADAPTA NT AI' MK MK Al H. 

1 

Aev jj/7rop(i) va xataXà&o ta oixà crou (pucixà* 

’ç toÙç yiarpouç Gs va j-iè êàXïjç va p.e <pàv xa -parpixa. 

Je ne puis comprendre ton caractère ; tu veux m’envoyer au médecin pour (pie les remèdes me dévorent. 

Di comprendere giammai 
Quel che pensi spero in van; 

Al dottor mi manderai : 

Me le droghe perderan. 

Tl 

Aev jjwropû va xaxaAà&oToupxa elaai Tj Pcopïjà, 

Tj 4>pavT(rl^aYj ’EyYXé^a'x’e^Eiç torrrjV £Ujjiop<pia! 

Je ne puis le comprendre! es-tu Turque ou Grecque, Française ou Anglaise, que tu as tant de beauté? 

i\o, comprender non potrei 
Se sei Tu rca o Greca tu, 

Se Francese o Inglese sei; 

Esser bella non puoi più! 

Celte mélodie est construite arec deux gammes différentes. 

L’échelle à laquelle appartient la première phrase a pour tonique fa et pour dominante ut. C est la gamme 
majeure (mode bvpolydien avec si bémol). 

Dans la seconde phrase apparaît une nouvelle gamme qui a pour dominante et pour base ta et pour to- 
nique si bémol. La terminaison de cette phrase est chromatique. Il est à remarquer que l alteration du se- 
cond degré sol ne se produit qu’en descendant . 

La tonalité de si bémol explique la présence du mi bémol dans l’accompagnement de la seconde phrase 
et dans le chant de la ritournelle finale. 
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Diminuendo e ratlenfando 


jj*ou yu - 

CJU . 

(0, 0£V U7TO _ 

PO Ü - 

cra va 

ri _ cer _ 

ca _ 

va. no’l po _ 

te . 

va ri 

A. 

■ ■ 

àM 


eÉ 

Sé 


Col vanta e dimin. _ 

— 


iuyo'j<7-Ta,j oêv jjlti 
in. gu - sta, no’l p o 


a lenipo 


IIAtiflU 


Pendant cinq années j'ai marché sur le rivage, ô Augusta! 

et pendant cinq antres années j'ai marché dans la montagne, ô Âugusta! 

Je cherchais mon amour et je ne pouvais le trouver, ô Augusta! 


L'ambitus de cette mélodie comprend une quarte de espèce plus 


un ton 



On peut la considérer, suivant la manière dont on complétera V octave , comme étant soit dans le mode hy- 
podoj'ien , .soit dans le mode mineur européen; en e ffet ces deux gammes ne diffèrent entre elles que par 
le septième degré. 



G A MME U Y P () D O V I E PUS E 


GAMME SU N EU RE. 


i^ous avons traité /'accompagnement de deux manières différentes, afin d'obtenir plus de variété dans 
l' harmonie . Dans le premier * et le troisième couplet les parties accompagnantes font entendre la note sen- 
sible < mi naliire! 1 : dans le second couplet au contraire , cette note est partout évitée. 
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Ine petite bergère descendait du haut du rocher, avec deux cordons tressés , ah! ah! ah 

— Petite bergère, tu ne te maries pas, tu ne prends pas un jeune berger V 

— Je ne prends pas le berger (jm porte des habits qui ne lui appartiennent pas, 
et qui a volé les petits souliers (jifil destine à sa fiancée. 


Cette mélodie a pour étendue une quinte diminuée 


Le rôle de tonique joué par l'ut dans la première phrase est évident ; nous sommes là dans le ton d ut 
et dans le mode majeur. Néanmoins la terminaison de la mélodie ,e fait sur le ré, second dey ré de la gamme 
m; ’ 

taie Harmonique 

ment établie au début de la mélodie . / impression de l'octave de sol ( avee fa naturel ). et d é> nne à la cadence 
finale le caractère suspensif inhérent à ta modalité phrygienne. 


L Uif Jio f ■ "HMH nm jVUl ♦ « * f ni i/mmui* m/ii m ut ° i i f ut jp t te 11 iv 

lajeure ou premier de pré de la gamme phrygienne. Dans le mode phrygien, la finale est ré, mais la fondamen- 
’le harmonique est sol. La terminaison sur le ré a pour effet de substituer à l'impression de l'octave d ut solide- 
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Il ta i f des éclairs à l’orienl, berce, nourrice, reniant, et il a lonné au couchant; berce, nourrice, l’enfant, 
de peur tju il ne s’éveille. 


Cette mélodie qui est dans le mode hvpodorien , peut se rapproche r de la mélodie n° o. Elle procède en ef- 
fet de la même gamme mineure sans noie sensible. Les procédés d' harmonisation sont les mêmes dans les 
deux cas: la cadence parfaite est remplacée par la cadence plagafe , et la note sensible sol dièse est par- 
tout évitée. 
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Je voudrais t embrasser une fois par jour, pour que mon esprit prenne de l’air et mon âme (le la consolation. 
»! attends de tes lèvres rouges un seul mot, ô ma lumière! Que je vive ou que je meure. dis-moi ce que je 
deviendrai . 


Celte mélodie est dans le mode dorien qui était considéré par les anciens comme le mode grec par ex- 
cellence . C’est aussi de fous les modes diatoniques antiques celui qui parait se prêter le moins aisément à 
la polyphonie. Le sentiment harmonique qui s’en dégage a un caractère tellement voilé qu’il semble re- 
pousser également comme indiscrètes la tierce majeure et la tierce mineure dans le dernier accord de 
la cadence finale . Aussi avons nous cru devoir nous borner à faire entendre dans cet accord la tonique 
et la quinte, k 1 > 

t 1 Voir l<* livre d<“ >1. Ccvrcrt ( Hislnin* ef llo m io de la musique dans lîmfiquijé J 1, . 
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Dans un beau jardin j ai jeté un coup d œil ; j ai vu une jeune fille qui était assise et qui s'occupait do 
sa coiffure. 

— 0 jeune fille, fille charmante et de fleurs parée. tu as embrasé mon âme! 

Le mode dorien n'est pas aussi caractérisé dans cette mélodie que dans la precedente; pourtant ces deux 
mélodies ne sont pas sans avoir quelque ressemblance entre elles. Remarquez à la mesure de la partie 
de chant la fonction mélodique du quatrième degré ut et comparez-la au rôle que joue la même note dans 
la 7' mesure de la partie de chant du n° 14. Dans les deux passages , le quatrième degré est mis en relief 
par une attaque répétée de la mélodie qui semble s'appuyer dessus avant de redescendre , dabord sur le ,T 
degré si béinol , ensuite sur le premier degré sol. 

On pourrait voir dans la mélodie n° fo un mode majeur ( hvpolvdien arec si béinol ï finissant sur la 
tierce. Ce qui nous a détourné de l' harmoniser' dans ce sens , c'est la fadeur qu'engendrerait une semblable 
harmonisation dans la cadence finale. 
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Des voleurs sont venus dans la montagne pour me voler des chevaux; des chevaux, il n’en ont pas trouvé, 
et ils m’ont pris mes moutons. Ils les prirent, hélas! et s’en allèrent! 

Ils m’ont volé la brebis tachetée , qui avait la toison d’or et la clochette d'argent. Ils la prirent hélas! et s'en 

allèrent! Ils s’en allèrent, ma mère, ils s’en allèrent! 

0 ma brebis h la toison d’or! ô mon mouton! o ma clochette! o mon pot au lait! o ma flûte! ô mon man- 

teau! Hélas! ils s’en sont allés, ma mère, ils s en sont allés!! 


Nous trouvons dans cotte mélodie une nouvelle application du système auquel les anciens donnaient le nom de 
système immuable et qui réunissait dans une même échelle le tétracorde caractéristique de chacun des deux sys- 
tèmes con joint et disjoint (*). 

Le morceau peut être considéré comme se divisant en trois périodes dont chacune se termine , a l'apparition du 
mot tt ày, par une modulation . Dans toutes les phrases des deux premières périodes ou le si apparaît naturel, la 
mélodie roule sur la quarte lydienne, sol, la, si, ut; ut joue le rôle de tonique, et sol celui de dominante. A la fin 
de la première période , la mélodie pose les deux notes la , ré , comme les jalons de la modulation qui va s établir 
franchement a la fin de la seconde période par l'apparition du si bémol. La présence du si bémol, a la fin de 
cette seconde période, a pour effet de déplacer la base de la quarte et de créer une nouvelle tonique ré et une nou- 
velle dominante la. Au commencement de la troisième période , le si naturel réparait ; le ré nesl plus Ionique, nu ns 
dominante d'une gamme hvpophrvgienne ayant pour fondamentale harmonique sol. Puis la base de l octave se 
déplace de nouveau. A l'ocfave hypophrygienne ayant pour base sol succède une autre octave, celle qui a déjà 
paru à la fin de la seconde période et qui a pour dominante et pour base la; le ré redevient tonique , et celle 
fois l'apparition du si bémol vient river pour ainsi dire la modulation . 

■ 1 Voir les oljsrr>;if tons qui suivent -In mélodie 11" 
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té Molfo moderato J = 72 


Ben marra to 


[ftki 


xa i £ev à 

■ ** 

_ vêt vot nep _ 

V(t> 

’cav îrpcora 

TOV 

r 

xat . pov 

p-aç 

e non ci 

la 

. scia, co- me un 

ai. 

i gior.ni in . 

sie 

me [>as . 

sar! 


ÆZln 


cru 

ttou 

P-s.Xe , 

- r £ <r 

«av ôzv 

cre 

£ltO, 

v_> 

7rai . Gai 

tu 

ch' ai 

detto a 

me: < 

« se non 

ta . 

vro, 

mo. rir 


vto;» Haï tco - pa 
vb?» Ed or u 


Tuep - TraTetç xa i Àeç* ttouct £i.ôa 

dir do.vro cl a te:: * se mai ti 


Ttou C>£ Ç£ - pi 0; 

vi . dio nol so! 


I. Maudit soit celui qui a mis le scandale entre nous et qui ne nous laisse pas, comme autrefois, passer le temps ensemble! 
il. Yest-ce pas toi qui me disais: « si je ne te vois pas, je meurs»? Et maintenant tu t'en vas, disant: où t’ai-je 
u? Est-ce que je te connais?» 

Rapprochez cette mélodie de la mélodie n > /. Toutes deux présentent la même gamme et la même étendue. 
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( M mr Laffon — Smyrne). 
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i. Mes yeux ont sommeil, ils veulent se fermer; et moi, pour ton plaisir, je les laisse veiller, 
u. llaudit soit celui qui dît que le doux miel est plus doux que le baiser, quand une jeune fille le veut. 


Cette mélodie offre un exemple d une gamme liypophrygienne ( gamme de sol avec fa naturel ) faisant sa termi- 
naison sur la médiante si. D après la théorie de M* Gevaert, cette gamme correspond au mode connu dans t an- 
tiquité sous le nom de mode mixolydien ou syntono-iastien. 
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Di min. 


'A .. TCO - c]>£ JJL£ CTXO .TCO - CTOt - 

Ah! que _ sta se - ra uc - ci _ so 


S7\ "if 


& 



F - — r - F — ; # ■ 

g g / • 


t=3t 


x £ - Xa xal crû xat. x^a - <J>e • 

pur ver. rai nel pian, fo qui; 


xat Tràp ’ à 
ba - gnar di 


san .eue dei 

r> 



I. Quand il m a dit adieu et qu’il s’est retourné pour partir, j’ai senti mon pauvre cœur se briser dans ma 
poitrine. 

il. Ce soir on m'a (ué; mais viens quand même et pleure; et prends de mon sang et feins-en tes cheveux. 


Ceüe mélodie nous présente un intéressant exemple de la transformation du mode lydien en chromatique 
riental. La première phrase est construite avec la quarte inférieure de l'octave lvdi< 


o- 


lenne: 


Dans la seconde phrase , /'altération de / ut transforme la quarte diatonique en une quarte chromatique, 
-- ^ - W - rj _ - q U i es f t a hase de la gamme chromatique orientale. CW/r seconde phrase , qui descend un 

(on au-dessous de la finale* rappelle beaucoup par sa tournure mélodique la mélodie n° 1 et la fin de la mélodie /r H. 

L'exemple fourni par la mélodie n a iU de la transformation du lydien en chromatique oriental ne semble 
t il pas indiquer une filiation entre ces deux modes? 


sim.n. 











2 cl 

DIKTIQI'E. 



JÙ 











'0 . xotv ircù to 
Il tu o no - me in 


o _ vo . pia <xou, 
pro - le - ri - re, 


o _ xav rrco xo 
il tuo no - me in 



le gi _ noeehia in _ de - bo - Ii - re, le gi _ nocchia in - de - bo _ li - re, le gi- nocchia in. 




st 


f> > ^ rz\ 

an m i j .» n i 


yo- va.xa p-ou, xo xop. jju p/a - ôu . va - xeï, 
de . bo.li - re, inan.car sen-toil cor in me. 


xo xop-jju jJL a 
man.car sen_toil 


ôu _ va _ xei. 
cor in me. 


i. Tes yeux noirs sont noirs comme l’olive, et celui qui les baise avec douceur ne craint plus Caron, 
il. Quand je prononce ton nom, je ne sais pourquoi, mes genoux se dérobent et je me sens tout faible. 


Cette mélodie est encore un échantillon du système immuable ou coexistent les deux systèmes conjoint et 
disjoint. ( ) 

Raisonnons comme si ta mélodie était transposée un ton plus bas. Nous verrons que la première phrase , 
où le si est bémol, appartient au système conjoint. La seconde phrase, ou le si est naturel, appartient au sys- 
tème disjoint. En supposant toujours la mélodie transposée un ton plus baserions dirons quelle est dans deux 
tons: tantôt en ré hypodorien, quand elle procède suivant le système conjoint, c'est-à-dire lorsqu'elle use du 
si bémol, — tantôt en la hypodorien, quand elle procède suivant le système disjoint, c'est-à-dire quand le si 
est naturel. 


Voirie*» km 1 lodit's n 1 ’ H» «*t n°4. 
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w TTjV Trop _T3. (TOU 

s ci o li ve_dro 


en a-urir 


;tTjV 7TOp -ta crou 
scio li ve.dro 


S enza ncjor di femp 


va Trat - Oa.voj. [xa"Xirj,J 
•a c elle mo.ra, mio ben. 


và irai - Ga.vco. [xa'XrJJ 
<>a e elle mo.ru ,mioben! 





Que je pusse pur lu ruelle où lu demeures et <jue je pousse un cri, ma belle! 
Avant (j ne (u paraisses à (u porle. <|ue je un* retourne et (pie je meure, ma belle! 


Cetb 1 mélodie est encore un rehanfil/on de la jamme majeure renversée avec le t > ' degré abaissé d'un de 
mi -ton ou de la (jamme l\ dieu no aj/ant son ? et son dejré altérés par un bémol. 

L' altération du 2 deçjré n'a Heu (jue lorsque la mélodie descend. Si le la était constamment naturel, la mé 
lodie ne sortirait pas de \ échelle réjuliére de la (jamme majeure renversée. Si le la était toujours bémol 
ta mélodie se conformera il à l'échelle régulière du chromât i<pie oriental. 




— xn — rr c=r *— 


e uni K u u/ i t; \ i: r.'s crus ré 
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p- Y) (X£ tu - ^av. vfjç xai 

ah! me tor _ tu _ rar «o/i 


xÀai 

VU O - 



Poro 7'ïten.t^ 


TVnipo 1° 

Brillant/* 




Col vanta. 


Mono niosso. 


Doive amoroso. 

Poeo r it. 


E . W - 

\ol rràv aé 

\z ~ yto, 

fJLTj pi TU - 

pav.viqç xai 

xXai _yco !j 

Alt! crude l 

es _ ser non 

ptiO - ?. 

n//7 me /o/*. 

/// - mr 

w/o - i! 

Poeo rit. f7\ 


p/ 


tri 


Mais pourquoi I a meie a f elle besoin (inné lampe pendant la nuit... allons , allons, Je t en prie, ne u\e 
fyninwse pas , pour que je pleura! 

puisqu elle a dans sa maison le soleil et la lune ? Allons, allons, je t en prie , ne me tyrannise pas , pour 
(pie je pleure f 


L’ambilus de celle mélodie est dit ne sixte mineure : r - -n o Q- —— — 

Elle appartient , comme la mélodie n° /S , a une gamme h\ poplingienne dont la terminaison se fait sur la 
medianfe si [gamme dans laquelle M. Gera> rt reconnaît E ancien mixolydien ). Seulement ici le septième de- 
gré la n'apparait pas dans E arnbifns de ta mélodie, et de plus le sixième degré mi est altéré par un bémol. 


8024 . IL. 





























Rivière mon aine. 6 ma rivière, quand lu le gonfles, quand tu le brises et bouillonnes, 
prends-moi, rivière, mon àme,ô ma rivière, dans les flots, dans tes tourbillons, 

< porte-moi y là où viennent des jeunes tilles blondes qui lavent et des jeunes tilles brunes qui blanchissent < le linge >, 
où vient une blonde jeune fille qui fait resplendir l’onde et la source! 


Comme la mélodie n° 9, celle mélodie présente un échantillon du petit système parfait des anciens { système 
conjoint ) 



Dans ta première phrase parait le si de l'octave supérieure., et ce si est bémol; nous sommes en fa. Bien 
qu’ut semble jouer le rôle de dominante et fa celui de tonique , la mélodie, après s'être longtemps appuyée sur 
l'ut, vient suspendre sa finale un degré plus haut, sur le ré. 

Dans ta seconde phrase nous voyons paraître le si de Voclave inférieure et ce si est naturel comme dans ht 
seconde phrase de la mélodie n° 9 . ^ > 

Dans V harmonisation de la mélodie n° 9, on sent prédominer T influence du si naturel (fa dièse, dans le ton 
réel). Ici au contraire , /’ harmonie est subordonnée à l’influence du si bémol. Dans la mélodie n' 9. la finale 
joue le rôle d'une dominante phrygienne; ici elle remplit la fonction d'une tonique hypodorienne. 

Bien que cette chanson soit originaire de Leucade fS tl Maure) elle nia rien de commun avec les airs de 
provenance Italienne qui dominent dans ces pavages. La mélodie a un parfum vraiment hellénique et le 
charme en est encore are ru parla suave fraîcheur des paroles. 

(*) jijfii , mous ru isniiiiitjÉ* eomme si lu nteiodio n*' !) ét;iif fr;tnposee ;t ht quinte inférieure. 
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ai Tpcoy ra TraÀ - àyj - xà.pia, [Ka . Xa.jxa . tic 
he gli a. major di - vo.ra, Ca . la. ma . lia 


Tia - voù _ Xa 
(ta _ un del 


cal Tfcoy Ta TraX.Xir) . xà.pia, [Ka . Xapia . Tia _ vou.Xa 
che êli a .major di - vo.ra, Ca . la. ma . tia . na del 


pou _ ya 

y f 

cpo 

- 

pa . le, [ixwp ’Ka - 

Xap-a 

don . na in 

dos 

_ 

so e.gli ha, o Ca _ 

la . ma 


vaixia noLG. (tou « 

w 

pi xia, 

[Ka . 

Xa. jaa 

sti.va.let - ti e 

oon.na , 

Ca . 

la _ ma 


vaixia Trpoa.xu . va.ei 
pre.ga co - me don.n; 


la - ma 


na del 


vaixia Trpocr.xu _ 

va. si, [Ka _ Xajaa _ 

Tia _ vou 

_ Xà 

pre.ga co - me 

don. na, Ca . la. ma . 

lia - na 

del 
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tou tzcl-tzcl to )(£.pt, L - Xa_p.a .Tijx.voü.Xa 
sanJo pa - ne chie. de, Ca - la. ma- t/a . na del 



ru . vai 
Co . me u 


na don. na an _ cor. 


xaT . <7£, [ ]jLCi)p’ Ka _ Xa.p.a 
sen va . o Ca . la . ma 


vr| J, gz p-ap-p-a . pz _ via 


Ka _ Xa.< 


sovra un mar.mo sie.de, Ca . la. ma 


la - vou - Xa 

w 

'a . na del 



uap-p.a-pé _ via n Xàxa, [Ka . Xa.p-a . Tia - vou . Xà 

sovra un mar.mo sie.de, Ca . la. ma . t/a . na del 


cXe?’ Ta 

Çav . Gà 


p-aX.Xià, [ puup’ Ka - 

Xa_p.a 

do crin 

di - . scio 


elie al - lor, o Ca . 

la . ma 


vy) J, xai xXaïv ta p-au . pa jaà.ria, [ Ka . Xa.p.a - T^a 
na, e pian.gon gli oe.chi ne. ri, Ca - la . ma . t/a 


vou . Xà 
na del 



xai xXalv Ta p.aù . pa 
e pian^on "!i oo.clii 


p-à.Tia, [Ka _ Xa-p-a _ Tia.voiï.Xà 
ne_ ri, Ca _ la .ma . t/a. na del 







Xt.xa Trouy . vu Sia, [Ka _ Xapia - ria _ voü.'Xo 
gio.iel - li ve.ri, Ca . la -ma _ tia . fia del 


gtzcl - Ota, [ picop' Ka . Xa.jjia 


vat ta Ouo cou 

cppu.&a, 

[Ka . 

^a.pta 

soprae.ci . gli 

fie - ri , 

Ca - 

la _ ma 


(jlou] , et - vat ta ouo c>ou cppuSta, [Ka.’Xap.a . Tia_vou-Xà 

cor , i soprae.ci - gli fie. ri , Ca - lama - tia-nadel 


A Janina, ô femme de Calamafa ! du milieu d un puits, ma petite Calamatienne, 
Sort un esprit qui niante les jeunes gens. 

Il porte des vêtements de femme, des chaussures de femme. 

Comme une femme il va à l'église, comme une femme il fait sa -prière. 

Comme une femme il prend du pain bénit de la main du prêtre. 

Comme une femme il sort de l’église et s assied sur une dalle de marbre, 

11 dénoue ses blonds cheveux et laisse pleurer ses veux noirs... 

Tes veux valent des jouets de roi; 

Tes deux sourcils sont deux épées d’or! 


Cette chanson de danse dans le mode hvpodorien se fait remarquer par son style élégant et son caractère 
vraiment populaire. Nous l'avons recueillie à Athènes , un jour de fête, de la bouche d'une jeune fille qui con- 
duisait le cheur. ( 1 ) 

( 1 ) ! c mot rhwur ( qui. ni français, a mi sens presqu’evehisi veinent musical, signifie le plus souvent en grec Han.se, 
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'CTLoO XOtL TOU XaÜ[JL£ _ vou 

XO pl „ Tdtoü 

X . 1 

- \ia çXcopià 

cor, quel del.la ffio.vin 

ca . ra al cor. 

val 

milJeaLmen zec 


g ggg 


In navire de Chio avec ses deux chaloupes arriva a la plage et mouilla. On s’assit el on compta 
ce (pie vaut le baiser en Occident et en Orient. Celui de la mariée, quatre <florins>, celui de la veuve, quatorze 
le baiser ravi furtivement et le baiser pris au vol, chacun quarante-quatre; 
et celui de la pauvre fillette, mille florins vénitiens. 


Cette mélodie, originaire de Leueade , est dans le mode majeur européen 
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Si je meurs sur le navire, ma bergère, jetez- moi dans la mer, 6 mon Hélène ! 

afin (j ue je sois mangé par les poissons, ô ma bergère , et par 1 eau salée, ô mon Hélène ! 


Celle mélodie qui provient des Iles Ioniennes est semi-européenne, senti - grecque . L air commence en ut 
majeur; puis par un revirement il passe en la mineur et se termine sur la tonique la en évitant le septième 
degré. 

La seconde phrase a bien la tournure de la modalité hypodorienné, dont Vimpression est fortifiée par le rôle 
dominant du sol naturel dans la première phrase. 
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AUTRES COUPLETS. 
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o Loi mio Di _ mos.mi fan si ma Je al cor, af‘ _ fret-fan la mia 



Tia GyàJXs, Afj - piop/], to (nra_ 0 à_ xl crou, xai xo.t|>£{x’ to %z - 



(o _ sta, be.viamall a . mor! trou, ca - re la mia te _ sta. Pianger dcbb' o _ gnor. 


JL- . 

lento e pp 








y—&r 

-|S--> i 1 



M ~ 


— JI 


y — 

W "J 

s. ^ 


4 ? 

• » * 


Koli jjlôi _ cre , [ Afj _ }xo p-’ ] ^ xai to ai _ p.à jjlou aé _ va ^pu.tro p.av - 



Tes beaux yeux, o mon Dimos. tes sourcils tracés <au pinceau), à ta santé, mon amour! tes sourcils tracés 
< au pinceau > ... pleurez, mes peux, pleurez! 

me font . ô mon Dimos, tomber malade; ils me font mourir, à ta santé, mon amour! ils me font mourir. Pleurez , 
m es yeux , pleurez! 

Allons , ô mon Dimos , tire ton épée, et coupe moi la tête , à ta santé , mon amour ! et coupe moi la tête. Pleurez , 
mes yeux, pleurez! 

Puis, o mon Dimos, recueille mon sang dans un mouchoir < brodé) d’or, à ta santé , mon amour! dans un 
mouchoir < brodé > d or. Pleurez, mes yeux, pleurez! 


Ceff< > mélodie appartient à la gamme de ré mineur sans note sensible ( mode hvpodorien transposé à la quinte 
inférieure). Son ambitus s'élève une quinte au-dessus de sa finale et descend un degré au-dessous . Le sixième 
degré si n apparaît nulle part, ni à l'octave supérieure , ni à l'octave inférieure. Signalons / intervalle mélodique 
de sixte majeure à la septième mesure de la partie de chant ; on en trouve peu d'exemples dans les mélodies populaires . 

La même chanson figure avec un autre air dans un recueil de chants profanes publiés à Constantinople et é- 
crifs en notation orientale. 
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. xi . pxx’civ’ita - rràç [Trroi»îrpa.XY|], tuw^cü rra - ré .paxeivW.ir&ç xeLpai 7ra _ Tia _ Oo _ Trouva; 
do _ U» il pu .tire mio, o Fat.mè , è sa.cer - do. te il pa-dre mio,dim pre.te fi - ^lia so.no! 


Plut ii Dieu que Jlacrvnori devînt une plaine , et Préveza une forteresse en ruine, à Hélène! et Alfa un 
jardin ! 

«dm que je pusse voler, regarder, me mettre en face de la plaine ^ où la femme d Alexis va puiser de 
l'eau à la fontaine; 

et ia fontaine est encombrée de Turcs et la route de Wivodes; ils le boivent ton eau fraîche et t'embrassent sur 
les yeux. 

—Eli! comment me hoir aient-ils mon eau < fraîche >, et comment ni embrasseraient-ils sur les veux. puisque j’ai 
un père qui est prêtre . o fille d'Ali! ( ‘t et que j M suis fille de prêtre ? 


Tout ce que nous avons dit de la mélodie précédente s'applique à celle-ci. Même modalite hvpodoriennc et 
même provenance : nous /'avons traduite après t'avoir extraite de l'album de 1/" Z . llatfazzi. 


{ ! ) I .«* mol x.GLjLROZ i|oe noos traduisons ici par p/ainr pouf être considéré aussi comme un nom propre, Itaus ce cas sérail le nom d un village. 

(-) |)ans le* trois premiers couplets de reffe elmnson la fille «l'Ali, chrétien renéjrat, s’adresse à Ifélene. fille de prêtre et lemnie d Alexis. File srniiiaili- 
«p i<i les montagnes s’almissenl pour lui permettre de voir les insultes faites à nue femme chrétienne. Omis le dernier couplet, Hélène répond a la fille d Ali 
rju eite ne redoute rien, car le caractère des fonetions de son père la met a l'abri des outrages des ïurcs. 
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AUTRES STROPHES. ^ 


’û 0 £C, àxojjLï] çptTTo)! 

Etc a -/Ote \ t’ovapov jjiou 
T&V aGd) 0 )V Yj[JL£pà)V jJL OU, 
^EüjTov :!;du<ua(TTYjv. 

Ëtç %opov 6 otjv jjieya^v 
'ExpaTOüûs jjitàv aX^Yjv 
Kal jjlc opLUia ôaxpurrijievov 
UtoTtv wjjivue ’ç aÙTï]v! 

3 

Aèv 7 U 0 T£uca xauta p.ova. 

Asv (ppovo) £tç tov aïoova 
Toaov aG'Kkay'/yoçva Yjvai 
Il capata tou 4 >u X y 1 * 

’EtOV XOlTCUVa JJLÛU éjJLÊatVCO' 
0a 7Tp0fT[JL£V(0, 0à 7TpO(TJJL£VCO 
( 'Ea>ç v’àva^’ç tov ÎI’XdurTrjV 
H GcpjJLT] [XOU TrpOO£U^T|. 


(îiusto ciel! — ne palpito ancor! 
L’iiifedel — vid’io nel sopor; 
M’appari — (Ici casfi miei di 
Il padron — ed il signer. 

Nel baglior — d’un ballo il crudel 
I)’ allia il cor — eliiedeva rubel, 

Le giurava — che l’amava 

E gli occlii aveva in fagrime 
3 . 

Presfar fé — nel sogno non vo"; 

Ver non è , — ne creder si puo. 
lnfedel — a me non sarà; 

Il crudel — avra pie ta. 

Vo’ restai* — neli’umile ostel 
Aspeltar — che m’ascolti il ciel 
E ch’ udita, — esaudita 
Sia la prece ter vida. 


INQUIÉTUDE. 

1 

Où peut-il être? Que fait-il? Se souvient-il do moi? (Jette àme qui es! privée de lui, la plaint-il?- la regrette til? 
Peut-être, hélas! à cette heure, il se réjouit, il se divertit, et, si mon souvenir l’appelle, maintenant il le méprise. 

2 . 

0 Dieu! j en frissonne encore! j ai vu hier dans un songe le souverain maître, hélas! de mes jours innocents. 
Dans la grande rumeur du bal, il dansait avec une autre, et, l’œil rempli de larmes, il lui jurait fidélité. 

3 . 

«le ne puis ajouter foi à ces visions. Je ne croirai jamais que sa belle aine soif aussi impitoyable . Je rentre 
dans ma chambre; j attendrai, j attendrai qu elle monte jusqu’au Créateur, ma fervente prière. 


Cette mélodie nous présente un curieux exemple du chromatique oriental basé sur la tonique combine avec 
le mineur européen . 

éV:-» »~ 5 » • VJ'.— E 

Comme nous Cuvons dit dans l’introduction ^ et comme on le voit par cet exemple, ces deux gammes ne 
diffèrent entre elles que par la position du quatrième degré. Dans le chromatique oriental le quatrième degré est 
séparé du troisième par un intervalle d’un ton et demi , ce qui rend la quarte inférieure de l'octave , chromatique 
connue la quarte supérieure. Dans le mode mineur , le quatrième degré est séparé du troisième par un inter- 
valle d'un ton. ce qui fait que la quarte inférieure de l’octave est diatonique. 

Toutes les phrases du morceau, où le mi est dièse, appartiennent à la gamme chromatique orientale basée sur 
la tonique : partout où le mi est naturel, on est dans le mode mineur. 

Cette mélodie est empreinte d’un beau caractère; mais, pas plus que la poésie à laquelle elle est adaptée, 
elle n est un produit de ta Muse populaire: on sent que celui qui l'a écrite vivait en commerce avec l'Art 
européen. 

I *) l a première strophe non- puroit présenter un sens ussez complet et un développement suffisant pour être elmntée seule. Toutefois nous donnons ici 
les inities strophes, iifin de ne pus tronquer lu pensée du poète. 

I ~ ) Voir p;i-e 2 I- 


GAMME CHROMATIQUE OU (ENTA LE 
lit sèr SV R LA TOM QUE. 
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GAMME Ml, SEVRE. 
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LE BAISER. 

J aimais une jeune bergère, une enviable fille, et je l’aimais tendrement; jetais un oiseau qui ne chante pas en- 
core, un garçon de dix ans. 

Lu jour que nous étions assis dans une prairie en fleurs :« Marie, lui dis-je, j’ai à te parler-, Marie, je t aime, 
je raflblle de foi.» 

Klle me prit dans ses bras, me baisa sur la bouche, (‘t me dit :« pour les soupirs et pour les peines d’amour 
tu es trop jeune encore ! 

Je grandis et je la demande... < mais son coeur en demande un autre, et elle m’oublie, moi, le pauvre or- 
phelin... Moi, je n’oublierai jamais son baiser. 

Celte mélodie qui a le caractère ordinaire du mode mineur européen, trahit son origine italienne, Nous lavons 
entendu dundee à Athènes, par plusieurs personnes, avec des variantes. Nous devons la version mélodique que 
nous donnons ici à M"" Z. Ba/fazzi qui l'avait harmonisée. Nous avons reproduit dans notre accompagnement thar- 
monie de AI"" Balfazzi. 
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